


































































































353 ） 、 「大きな画法とは、ひとが強力な画法とか感じ取らせる画法と呼んでいるものとほゞ等しい。それは輪郭を














いてもつね 要求されることになるはずである。　「大きな観念」が創作活動前に要求されるのは、もちろん〈全体的なまとまり〉をもったタブローを手にするために他ならない。 『絵画論』には直截的 表現がみら る。 「主要な観念〔タブロー上は中心主題となる対象〕がよく考えられた ば、他のすべての観念〔付随的細部〕を絶対的に支配しなければならない。それは、天体をその軌道に引きとめつつ動かしているものと似て、距離に反比例して働く仕掛けの原動力である」 （文庫一〇三頁） 。こゝに言う
「主要な観念」は「大きな観念」に相当するのではないか。とすれば、この「観念」は『自然の解釈についての思索』における多様な現象を連関させて「一つの体系」を形成させる「一つの中心的現象
§45）の想定に照応する。現に
















































































ibid., 481 ） 。ディドロはドワイアンの《ディオ
















245 ） 。逆にずんぐりしたユリシーズを画いたアレに対する批判も例示しておこう。 「これはまさに、 画家が詩人をほっ




























た。今度は、作品を客観的な対象として考察しながら、ディドロがその作品の〈全体的なまとまり〉をどのように具体的に求めようとしているのかを見ていくことになる。その場合、 ディドロは画家や観賞者の立場に立っている。 「大きな観念」に規定されて主題が決まり、この主題が作品構成の核となる以上、当然ディドロが最も重視するのは構図と主題の調和・統一であったと思われる。それだけに不統一・不調和に対しては厳しい批判を投げかけるのみならず、ときには自らが画家 代わって主題を提示するに及ぶのである。二つ 例を取り上げよう。　
まず、デゼイの《聖ブノワ》評（一七六一年のサロン展、挿画（
1）参照のこと） 。聖人は死に際に聖体拝領を受






ればならない だから、聖人の姿勢のちょっとし 変化が他のすべ の人物に影響を及ぼし 可式者も直立 はなくて、 「憐愍に打たれて、もっ 上体をかがめる」ことになる こゝ ら、ディドロは重要な結論を引き出す
―
「こ
れがほんのひとつの状況を変えることで、他 すべてが変えられるか、さもなければ真実が消えるかするということを若い画学生に目でもって感じ取らせる絵画作品であ 。そこ 統一性の力についてのすぐれた章が作られるであろう」 （












































ければならなかったならば、わたしは寺院をいま以上に強力に描き出したことであろう。わたしのヤヌスは偉大で、美しかったであろう〔ヴァンローのヤヌスは「二人のエジプト風の悪人をくっつけたようだ」 〕 。わたしは寺院の門に三脚台を置い 。 〔…〕殊に、わたしはわたしの画面が十分に照らされることを望ん であろう。晴天の日の光ほどに陽気さを増すものはないからである」 （

































ibid., 86 ） 。その結果どのようになったのか。エフタはいましも短剣を彼女の胸元に刺そうとしていな
























である。例を六七年のサロ におけるヴィアンの 《フランスで信仰を説く聖ドゥニ》 に取ろう （挿画（
2）参照） 。ディ


























構図からすると、聖人が異教徒に対して宣教している最中ということにな が その異教徒の反応から察すると、もう改宗してしまった民衆 静かに説教しているような雰囲気になっている（
























243 ） 。このような考え方がおそらくは〈瞬間の厚み〉 、言い換えれば、 「ある瞬間





























もかゝわらず、これが〈全体的なまとまり〉を形成するとはいかなる事態なのか、こゝが要点となるであろう。だが注目すべきことには、 この「法則」は、 ディドロによれば、 画家が守 ならば画布の大きさいかん 問わず作品を「どこをとっても真なるもの」にす ものであ 、とされているにもかかわらず、 『絵画論』 この箇所にしか登場しないのである。こういう事態 彼 おいてめずらしくはない。典型的なの 項目「美」における「関係の知覚」説で、この項目以外に再登場し い。こ 説は美の根拠をこの知覚に求めるものであるが、実はこの説 「法則」は密接に関連して るよう 思われる。この「法則」は多様な利害関心とそれを発現する多様な精力もしくは所作／行動とが織りなす諸関係に作品の〈全体的なま まり〉を見て取ろう しているからである。　
まず、構図の極めて単純な作品を取り上げよう。ヴァンローの《貞節なスザンナ》 （六五年のサロン展） 。旧約聖書








35 ） 。しかし、 「精力」という点ではまだ不満を残して
いる。 「老人たちのうちにもっと熱が、もっと激しさが、もっと激高があれば、二人の老いた悪党の意のまゝになる、この無辜で美し 女性に対する特別の利害関心が寄せられたことであろう。彼女自身もそれ以上の恐怖と表情を持つことであろう、なぜなら、すべては連動するからである。画面上の諸情念は、色彩と同じように、互いに一致したり一致しなかったりする。総体のうちに 音の諧
ハーモニー
調のような感情の諧調がある」 （








198 ） 。彼の枕元の右手にある椅子に座った上の娘は、 「体を後ろに反らせて、絶望的な姿勢をとり、片手をこめかみ
にあて、もう一方の手を、彼女が父親に接吻させ 十字架をまだ握ったまゝ、上げてい 」 （
ibid. ） 。幼い子どもの




の娘は父親の死の現実を納得できず、父親に向ってなにか叫んでいる。母親は戸口のところに立ち、壁を背にして悲嘆にくれている。 「以上が親不孝な息子 〔 の反対を押し切って戦争に志願した〕 を待っ いる光景 。彼が登場する、ほら戸口 敷居のところにきた。彼は、 以前母 を追 払ったその脚を失い、 以前父親を脅したその腕がきかなくなった」 （
































ibid., 236 ） 。そればかりか、 「それぞれの
人物が自分のしていることに熱中している」 （
ibid. ） 。しかも、ずいぶん狭い空間のなかに集められているにもかゝ
わらず、それでも混乱なく収まっている。なぜか。それは、画面の中央を占め、肘掛椅子に身をのばし、苦痛を顔のみならず全身に現している中風病みの老人に対して、各人がそれぞれ 違った仕方で献身的な世話 している、項目「構成」の表現で言えば、 「一致協力して同一の目標に向っている」からである。だが、それだけではない。こゝからディドロの鋭いまなざしが現れる。彼によれば、グルーズが選択した瞬間は、人物たちがそれぞれの務めをそ ぞれ行っているときではなくて、 老人と娘婿のやり取りに注目 それぞ の務めを中断せざるを得なかった瞬間である。普段はおそらく既婚の娘が老人 食べ物を運んでいる あろうが、偶々この日は食べ物 運んできたの 娘婿であった。そこで老人は痛く感激した。しか 、 「口をきくのもかなり難儀して」おり、しかも言葉も弱々しく、聞き取りにくい れ も老人は彼に対する感謝 気持をなん しても示そうと努めている。そのためかえって、 「家族全員が務めを中断し、 注意を集中したというわけであ 」 （


















し、階段 手摺りに干され いる大きなシーツは「タブローの主題からみても、藝術的効果からみても実にうまく想定されている」 （







ibid., 238 ） 。そうだとすると、 『絵画論』の第四章の終りに、やゝ唐










とまり〉についてのディドロの見方を考察してきた。しかし、この〈まとまり〉は作品の側にそれとして実体的に存在していて誰 でもそれとして認知できるわけのものではない。すなわち、観賞者との関係によって認定の内 は異ならざるを得ない。 まり、それは函数態である。 『絵画論』のディドロが観賞者を「良識の士」に定めたのもむべなるかなであるが、この「良識の士」とはどういうひと ことかと改めて問うことになると、それはそれで意見は分かれてこざるを得ない。とはいえ、画面構成が「単純かつ明晰で」 、 「無為 人物像」も「余分な付随的細部」もなく、「主題が一つ」であれば、その作品は大抵の人びとにとって〈全体的なまとまり〉として受け取られるはずだ、とディドロは考えている。もちろん、この〈まとまり〉の内容を分析し、部分的諸要素を吟味し、再びそれらを綜合する作業に至るためには、 「良識の士」と えど 、画家と同じよ に経験と研鑽を積まざるを得 い。ディドロは少 くとも「良識の士」を越えているはずである 彼は一介の観賞者ではない。画学生のみならず 画家に対してさえも批評したり助言したりできるからである。彼がなぜこのような立場を確保しえた このことを知るのは観賞者一般に って啓蒙的であろう。　
彼自身が『一七六五年のサロン』の序文の中で語っているように、彼は画家たちのアトリエに足繁く通い、彼らか











とのできる態のもので、ひとは空間のなかに、われわれが画面のなかに見たのとほゞ同じように、諸対象を置くことだろう」 （文庫一五九頁） 。こゝでの「空間」について佐々木健一氏はこれが「現実の三次元の空間を指していること」に注意するよう指摘し、次 ように述べている
―
「ディドロは、その画面記述が、絵画の描いている情景を現実空
間へと復元 ものだ、と言っている れは、単なる記述方法というよりは、少なくともすぐれた作品についてかれが体験していた知覚法と考えるべきである」 （ 「一七六五年のサロン序文」の訳註（
11） 、文庫二一九頁） 。この「知





物たちは、 「言わば唖者だ。しかしかれらは、わたし 独りごとを言わせ、自分と会話するようにさせる」 （文庫一〇〇頁） 。こ 点で興味深い は、 『聾唖 書簡』 （ 七五一 においてディドロが「絵 中に描かれた、意味の曖昧な所作や身振りを認識する」 めに用いた見方である。それは、 演劇 ける俳優の演技をよく吟味するために行った実験的な経験を応用することから生まれた見方である。彼はせりふをほ んどそらんじて覚え まっ 劇をできるだけ俳優から遠ざかって耳を塞いで見る とによっ 俳優の演技が自分 思い出すせりふと合致し いるかどうかを調べた、すなわち舞台上の俳優たちを唖者とみなして自らは聾者の役割をして彼らの演技の是非を計った と うことであ 。

彼がこのようにいつも絵を見ていたという保証はないが、要は画中の人物たちの所作や身振りや表情
を通して彼が彼らの心のう や声なき声を翻訳するということは こゝ も空間が瞬間 厚みと連動しつつ二次元か
―82―

















iles ; cours de peinture par principes, 1708, Slatkine reprints, G
enève 1969, p.105 ） 。次
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ブクダルの指摘によると、 「エネルギー」の別の用法があるが、 まったく異質なものというわけではないと思う。それは「偉人や天才 創造力（
la force créatrice ）を意味する」 （
Salons
Ⅱ
178 ） 。用例をあげると、 「わたしはさもしい心様しか示さ
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rovence, p.9 ） 。

　
この作品については同じくグルーズ 《婚約》と共 多少の分析を行ったことがある で、それも参照して頂きたい。拙稿「ディドロの『サ ン』におけるグルーズ評をめぐっ 」 （ 『研究年誌』四十七号二〇〇三年）六六―七頁。
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挿画（１）《聖ブノワ》
挿画（３）《罰せられた息子》挿画（４）《親孝行》
挿画（２）《フランスで信仰を説く聖ドゥニ》
